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АНАЛОГИЯ ХУДОЖНИК – ТВОРЕЦ 
В ИСКУССТВЕ ПАУЛЯ КЛЕЕ
Аннотация. В статье на примере творчества Пауля Клее иссле-
дуется вопрос о соотношении художественного и религиозного 
в искусстве ХХ столетия. Является ли сопоставление труда 
художника с божественным творением, которое мы находим 
в теоретических работах Клее, литературным сравнением 
или аналогией в аристотелевском смысле (равенством отно-
шений)? Отвечая на этот вопрос, авторы выходят за рамки 
теоретических деклараций к анализу его творчества. При этом 
оказывается, что художественные принципы Клее приложимы 
к пониманию творческой судьбы самого мастера. 
Ключевые слова: Искусство Пауля Клее, религиозное, худо-
жественное, движение, формирование и форма, сравнение 
и аналогия. 
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Творчество	 швейцарского	 художника	 Пауля	 Клее	 (1879–1940)	 –	
одна	из	наиболее	увлекательных	духовных	историй,	переданных	наше-




Tagebücher»),	 над	 переводом	 которых	 во	 Франции	 трудился	 Пьер	
Клоссовски	–	известный	писатель	и	философ,	переводивший	Ницше	
и	 Хайдеггера!	 В	 советское	 время	 Клее	 причисляли	 то	 к	 дадаистам,	
то	 к	 абстракционистам,	 в	 любом	 случае	 считая	 его	 «реакционным»	
и	 идеологически	 «вредным»	 для	 нашего	 зрителя.	 В	 оттепельные	
шестидесятые	 поэт	 Арсений	 Тарковский,	 при	 издании	 поэтической	
книги	 «Земле	 –	 земное»,	 был	 вынужден	 изменить	 имя	 художника	
в	 стихотворении,	 ему	 посвященном!	 Так	 Пауль	 Клее	 превратился	 
у	 Тарковского…	 в	 «Вилли	 Шнее»	 [7,	 217],	 [8].	 История	 курьезная,	 
но	для	того	времени	довольно	характерная.
Популярность	 Клее	 на	 Западе	 была	 и	 остается	 необычайной.	 Она	
возникла	 еще	 при	 жизни	 художника.	 В	 послевоенные	 десятилетия	
она	 далеко	 перешагнула	 границы	 Европы.	 Так,	 Клее	 стал	 популя-
рен	 в	 Японии:	 лирический	 характер	 пейзажей,	 символизм,	 доверие	
пространству	 холста	 или	 листа	 бумаги	 близки	 традициям	 дальнево-
сточного	 искусства.	 Надо	 ожидать	 нового	 подъема	 интереса	 к	 худож-








рии	 мирового	 изобразительного	 искусства.	 Можно	 уже	 без	 всяких	
оговорок	 говорить	 о	 влиянии	 Клее	 на	 современную	 философию.	 











Клее	 в	 «Дневнике»	 пользуется	 знаменитым	 философским	 поняти-




луй,	 и	 излишне.	 В	 его	 теоретических	 работах,	 таких,	 как	 «Творческое	
кредо»	(Schöpferische	Konfession),	«Философия	творчества»,	«Различные	
пути	исследования	природы»	выражен	целостный	взгляд	на	искусство	















касаемся	и	 более	 общей	проблемы	о	 соотношении	 художественного	 
и	 религиозного	 в	 искусстве.	 Она	 является	 особенно	 трудной,	 если	 
в	поле	внимания	находится	искусство	современное.
Кажется,	 что	 вопрос	 о	 том,	 содержит	 ли	 творчество	 Клее	 некое	
религиозное	намерение,	решается	очень	просто:	указанием	на	«рели-







1934	 г.	 Не	 кажется	 ли	 нам,	 что	 эти	 образы	 составляют	 одно	 целое,	
что	они	в	тайном	родстве	друг	с	другом?..	К	«религиозным	мотивам»	
можно	отнести	также	и	знаки,	символы,	тайнопись,	буквы	латинского	






няют	 ли	 «религиозные	 мотивы»	 –	 образы	 или	 символы,	 взятые	 
из	разных	религиозных	традиций	–	свой	религиозный	смысл,	будучи	
включенными	 в	 художественную	 систему	 Клее.	 Они	могут	 утратить	
свой	 религиозный	 смысл	 или,	 по	 крайней	 мере,	 этот	 смысл	 может	
существенно	 преобразиться,	 трансформироваться.	 Примеров	 того	
в	 истории	живописи	можно	 привести	 немало.	 Дело	 не	 в	 отдельных	
примерах,	поскольку	целая	эпоха	живописи,	эпоха	Ренессанса	может	
служить	примером	подобного	рода	трансформации.	Образы	мадонн	–	 




ский	 сюжет	 становится	 домашней,	 бытовой	 сценой	 («жанр»).	 Дело,	










к	 Творцу	 сущего,	 в	 том	 числе,	 самого	 мастера.	 Это	 осуществляемое	 
в	искусстве	отношение	не	может	иметь	иного	источника,	кроме	рели-





предположить,	 в	 значительной	 степени	 потеснила	 религиозность,	








О	 том,	 что	 в	 искусстве	 Клее	 существует	 живая	 связь	 земного	 
и	 небесного,	 мирского	 и	 трансцендентного,	 творца	 –	 и	 Творца,	 кажет-
ся,	 прямо	 свидетельствует	 его	 теоретическая	 концепция,	 развитая	 
в	 статьях,	 выступлениях,	 эссе	 1920-х	 гг.	 Они	 были	 непосредственно	
связаны	 с	 его	 педагогической	 работой	 в	 Баухаузе.	 «Творческое	 кре-
до»	 (Schöpferische	 Konfession),	 изданное	 в	 1920	 г.,	 было	 написано	 еще	
раньше,	 во	 время	 воинской	 службы.	 Лейтмотивом	 в	 них	 проходит	 идея	
движения.	 Движение	 лежит	 в	 основании	 вещей,	 так	 же,	 как	 и	 произ-
ведения	 искусства.	 Это	 означает,	 что	 процесс	 творения	 произведения	
искусства	 гораздо	 важнее	 его	 конечного	 результата.	 Художник	 пишет	
пейзаж.	 Он,	 очевидно,	 имеет	 устойчивые	 очертания,	 он	 завершен.	
Таким	 же	 он	 возникает	 на	 его	 картине.	 Таким	 пейзаж	 является	 нам	 
в	 земных	 обстоятельствах,	 в	 материальных	 условиях	 нашей	 реаль-
ности.	 «Задержка	 (Hemmung),	 вызванная	 материей»	 [1,	 36],	 –	 пишет	
Клее	 в	 «Творческом	 кредо».	 Но	 внимательный	 взгляд	 в	 устойчивых	
формах	 пейзажа	 всюду	 различает	 движение.	 Выйдя	 за	 узкие	 рам-










ся	 с	 разными	школами	 авангарда:	 кубизмом,	 орфизмом	 (в	 лице	 Робера	
Делоне),	дадаизмом…	Затем	работал	в	Баухаузе,	возглавляемом	до	1928	г.	 
В.	Гропиусом,	направляемом	утилитарной	и	конструктивистской	идеоло-
гией.	Дружба	 связывала	 его	 также	 с	 основателем	 абстрактной	живописи	





вается	 его	 «Творческое	 кредо»:	 «Искусство	 не	 воспроизводит	 видимое,	 
но	делает	видимым».
Идея	 преобладания	 процесса	 над	 результатом,	 формирования	
над	 формой,	 последовательно	 проведенная	 в	 текстах	 Клее	 20-х	 гг.,	
делает	 естественным	 сравнение	 искусства	 мастера	 с	 «искусством	
Другого»	[3,	34].	Художник	творит	по	подобию	того,	как	творит,	вечно	
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творит,	 Создатель	 всего	 сущего.	 Поэтому	 не	 только	 не	 удивительно,	
но	даже	вполне	логично,	что	в	«Творческом	кредо»	Клее	вспоминает	
Писание:	 «История	 творения	 (die	 Genesis)	 в	 Писании	 –	 прекрас-

























то	 сравнение	 собственного	 творения	 с	 божественным	 является	 впол-
не	 условным.	 Это	 не	 значит,	 что	 мастер	 не	 верит	 в	 реальность	 Бога	 
и	его	деяния,	но	лишь	то,	что	мысль	о	Творце	не	воздействует	активно	 











В	 ходе	 дальнейшего	 исследования	 мы	 считаем	 необходимым	
использовать	понятие	аналогии.	Мы	основываемся	здесь	на	опреде-
лении	понятия	аналогии	или	пропорции	у	Аристотеля.	«Пропорция	
(ἀναλογία)	 есть	 равенство	 отношений»,	 –	 говорит	 Аристотель	 
в	 «Никомаховой	 этике»	 (1131а31).	 В	 аналогии	 обе	 ее	 стороны	 (оба	
«отношения»)	 тождественны,	 как	 бы	равновесомы	 в	 своей	 действи-
тельности.	 В	 таком	 случае,	мы	 вправе	 рассматривать	 сравнение	 как	
своего	 рода	 ослабленную	 аналогию:	 вторая	 сторона	 для	 художника	





Может	 ли	 теоретический	 текст,	 основанный	 на	 рациональных	
понятиях,	 выразить	 не	 сравнение,	 а	 именно	 аналогию	 в	 указанном	
нами	 смысле?	 На	 этот	 вопрос	 вряд	 ли	 можно	 дать	 определенный,	 
не	допускающий	колебаний	и	возражений,	ответ.	Дело,	кажется,	обсто-
ит	так,	что	нет	никакой	возможности	судить	по	рациональному	тексту	–	 
а	 тексты	Клее	 в	 основном	именно	 таковы	–	является	ли	 то	отноше-
ние	художника	и	Творца,	о	котором	в	нем	идет	речь,	аналогией,	или	










существенно	иная.	 Главная	причина,	 разумеется,	 состоит	 в	 том,	 что	
все	 они,	 лишь	 за	 немногим	 исключением,	 базируются	 на	 Писании.	














круг,	 влетает	 туда,	 откуда	пришел:	 обратно	 в	 глаз,	и	 далее…»	 [1,	 34].	 
Этот	«известный	огонь»	(ein	gewisses	Feuer)	можно	было	бы	считать	
вполне	 литературным,	 если	 бы	 в	 работах	 Клее	 не	 была	 непосред-
ственно	 ощутима	 его	 живая	 искра!	 Можно	 выделить	 в	 аналогии	
художника	 и	 Творца	 два	 момента:	 интенсивный	 и	 экстенсивный.	
Интенсивный	 означает,	 что	 деяние	 художника	 аналогично	 деянию	
Творца	своей	энергией.	Но	энергия	в	этом	случае	отнюдь	не	означает	
психологически-субъективной	 характеристики,	 относящейся	 к	 про-
цессу	 создания	 произведения.	 Пожалуй,	 ни	 один	 другой	 художник	
не	 разбудил	 столько	 пластических	 сил,	 спящих	 в	 очерках	 и	 грубых	





Мы	 видим,	 как	 на	 картине	 «Пейзаж	 на	 закате»	 из	 треугольников,	
квадратов,	прямоугольников	разных	оттенков	красного,	оранжевого,	





нируют	над	формой	и	 результатом.	В	 этом	 смысл	 уже	приведенной	
выше	формулы	 «Творческого	 кредо»:	 «Искусство	 не	 воспроизводит	
видимое,	но	делает	видимым».
Важной	 стороной	 была	 для	 художника	 работа	 с	 материалом.	 
Он	 экспериментировал,	 пытаясь	 добиться	 нужной	 текстуры	 холста,	
пробовал	 различные	 способы	 наложения	 краски,	 перевода	 изобра-
жения	с	бумаги	на	загрунтованный	холст,	использовал	в	своей	работе	
множество	 разнообразнейших	 инструментов.	 Поистине,	 это	 была	
демиургическая	работа	подчинения	себе	материи!









гии	 его	 графики!	 Линия	 развивается;	 на	 плоскости	 холста	 склады-





дится	 мост	 между	 конечным	 и	 бесконечным!	 Разнообразные	 отно-
шения	 складываются	 в	 итоге	 в	 одно	 отношение	 (аналогию),	–	путь,	
ведущий	в	неизмеримое,	как	на	знаменитом	холсте	«Главная	дорога	 
и	 ответвления»,	 созданном	 Клее	 вслед	 за	 путешествием	 в	 Египет	 
в	конце	1928	г.	Для	Клее	это	путь	«в	страну	более	полного	познания»,	
как	он	сам	говорит	в	«Творческом	кредо»	[1,	29].









ной	 жизни»	 [4,	 21-22].	 Клее	 оставил	 после	 себя	 около	 9000	 работ.	 





ния	природы	или	человеческой	жизни.	Они	 связаны	 с	 углублением	
мысли	 –	 чем	 еще	 можно	 объяснить	 их	 неотчуждаемую	 сложность,	
странность	их	мотивов,	парадоксальность	названий?
Опасно	 ли	 дело	 художника?	 Какая	 опасность	 может	 угрожать	
человеку,	 который	 рисует	 или	 пишет	 краской	 на	 холсте?	 Но	 мас-
штаб	 работы	 художника	 и	 энергия	 ее	 действительно	 предполагала	
немалый	 риск,	 и	 Клее	 прекрасно	 это	 сознавал.	 Образ	 канатоходца	
(работа,	созданная	в	первый	год	его	занятий	в	«Баухаузе»)	относит-
ся	к	самому	Клее.	Он	в	том	или	ином	виде	периодически	возвраща-

















эссе.	 Der	 Zeichner,	 рисовальщик	 –	 один	 из	 устойчивых	 его	 образов.	
Напрашивается	 вопрос:	 не	 изобразил	 ли	 он	 и	 свою	 собственную	
судьбу?
Она	 начинается	 с	 «мертвой	 точки»,	 через	 которую	 нужно	 было	
«перескочить»	 (hinwegsetzen)	 «усилием	 первого	 движения».	 Эта	
мёртвая	точка	–	юношеский	кризис,	о	котором	Клее	с	удивительной	
искренностью	 рассказал	 в	 знаменитом	 «Дневнике».	 Это	 был	 тупик,	
ранняя	 «апория»	 судьбы.	 Выход	 из	 тупика	 –	 «двигательное	 дея-
ние»	 (bewegliche	 Tat)	 –	 непреклонное	 решение	 стать	 художником.	
Эротическое	 напряжение	 жизни	 было	 превращено	 в	 напряжение	
творческое	 и	 интеллектуальное.	 Жизненный	 узел	 был	 тем	 самым	
развязан.	Помогла	этому	и	встреча	с	Лили	Штумпф,	талантливой	пиа-
нисткой,	женщиной,	духовно	близкой	Клее,	которая	через	несколько	
лет	 стала	 его	 женой.	 После	 преодоления	 «мертвой	 точки»	 в	 двига-
тельно-волевом	почине	начинается	процесс	формирования	мастера.	
Ибо	ему,	как	и	всякому	человеку,	решившемуся	встать	на	этот	путь,	
предстояло	 еще	 найти	 себя	 в	 качестве	 художника…	 Формирование	









ный	 момент.	 Только	 это	 не	 момент	 покоя.	 Это	 момент	 движения.	 
В	 период	 с	 начала	 двадцатых	 до	 середины	 тридцатых	 годов	 (время	
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работы	в	«Баухаузе»,	очень	короткое	время	–	в	Дюссельдорфе	и	затем	–	 









ность	 мастера	 не	 только	 не	 убывает	 –	 она	 возрастает!	 Создаются	
произведения	невероятной	красоты	и	силы.	Это	–	 Insula	Dulcamara,	
Строгий	 лик,	 Смерть	 и	 огонь,	 цикл	 Ангелов,	 Покоящийся	 Сфинкс	 
и	многие	другие…	Стиль	становится	аскетичным,	скупым,	отшлифо-
ванным	до	 самого	 строгого	 совершенства...	Происходит	окончатель-
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ЦЕННОСТЬ БОГАТСТВА В КУЛЬТУРЕ КИТАЯ: 
ПРОЦЕСС САКРАЛИЗАЦИИ
Аннотация. Статья посвящена процессам сакрализации богат-
ства в китайской традиции, ее путям, универсальным страте-
гиям и самобытным феноменам, таким как собственный панте-
он, развитые символические системы и ритуальные деньги.
Ключевые слова: богатство, сакрализация, ритуальные деньги, 
культ предков, жертвоприношения, Китай.
Феноменология	 богатства	 отличается	 поразительным	 много-
образием.	 Существующие	 определения	 этого	 понятия	 указывают	 




ется	 аксиологическое	 ядро	 –	 «ценность».	 Его	 основанием	 служит	
потребность	в	источнике	развития	личности	–	направленном	имма-
нентном	 процессе,	 обладающим	 универсальным	 онтологическим	
статусом.
Аксиологическая	позиция	сближает	понятия	«богатства»	и	«сакраль- 
ность».	 Последняя	 выступает	 как	 высшая	 ценность,	 качественная	
определенность	 которой	 координирует	 целостные	 аксиологические	
системы,	 характеризующие	 тот	 или	 иной	 культурно-исторический	
тип.	 Более	 того,	 именно	 системы	 ценностей	 во	 многом	 обуславли-
вают	 и	 одновременно	 характеризуют	 самобытность	 того	 или	 иного	
